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»Nachdenken über die Komplexität der
Kulturgeografie«
Reflexion kultureller Identität im Werk von Mauricio Kagel
Ist die Neue Musik westlich? Normalerweise gehen wir implizit davon aus, ohne uns über-
haupt erst die Frage zu stellen. Dabei ist die Neue Musik-Szene globalisiert: Seit langem
schon machen asiatische Komponisten von sich reden, und auch Afrika ist kein weißer
Fleck auf der Landkarte der Neuen Musik. Lateinamerika als gewissermaßen halb-west-
liche Region war schon immer auf dem globalen Markt vertreten.1 Doch wir gehen meist
davon aus, dass nicht-westliche Komponisten ›ihre eigene Musikkultur‹ zurücklassen,
wenn sie sich der Neuen Musik zuwenden oder allerlei Synthesen kreieren, die Anlass zu
besonders blumigen Wendungen in der Programmheft-Prosa bieten. Umgekehrt scheint
die Hinwendung von Komponisten westlicher Herkunft zur Neuen Musik eine Selbst-
verständlichkeit. Gewiss kann man hier von einer historischen Traditionslinie reden, aber
möglicherweise steht die Neue Musik doch nicht in so einer direkten Verbindung zum klas-
sisch-romantischem Erbe, wie man uns das weitgehend aus Legitimationsgründen lange
Zeit einreden wollte. Umgekehrt wird man, wenn man etwa in Japan Musik studiert, mit
dem europäischen Erbe konfrontiert, und der Anteil der westlichen klassischen Musik am
CD-Markt ist dort etwa anderthalb mal so hoch wie im Land mit der mit Abstand höchsten
Quote unter den westlichen Ländern, nämlich Deutschland.2 Japaner haben mir gegenüber
dargelegt, dass für sie Beethoven eindeutig ›ihre Musik‹ sei, und es ist eben kein Zeichen
1 Vgl. Nicholas Cook und Anthony Pople, »Introduction«, in: The Cambridge History of Twentieth-
Century Music, hrsg. von Nicholas Cook und Anthony Pople, Cambridge 2004, S. 8f. und Björn Heile,
»Weltmusik and the Globalization of New Music«, in: The Modernist Legacy. Essays on New Music, hrsg.
von Björn Heile, Farnham 2009.
2 Der Anteil ›klassischer‹ Musik (ein Begriff, der unterschiedlich interpretiert wird) am CD-Markt
liegt bei 1,9% in den USA (Angabe von 2006), 5% in Frankreich (2005), 5,8% in Großbritannien (2003),
8,3% in Deutschland (2006) und knapp 13,4% in Japan (2006). Quellen: Recording Industry Association
of America (RIAA); »RIAA Releases 2001 Consumer Profile«, http://www.riaa.com/news/marketing-
data/pdf/2006RIAAConsumerProfile.pdf 29. 5. 2007; Syndicat National de l’Édition Phonographique
(SNEP), http://www.disqueenfrance.com/actu/ventes/vente2005_3.asp 29.5.2007; British Phonographic
Association (BIP), »Classical Trade Deliveries 2003«, http://www.bpi.co.uk/pdf/classical_2003.pdf 4.12.
2006; Deutsches Musikinformationszentrum, nach Angaben des Bundesverbandes der Phonographischen
Wirtschaft, »Umsatzanteile der Repertoirekategorien auf dem Tonträgermarkt«, http://www.miz.org/
statistiken.html 29.5.2007, http://www.miz.org/intern/uploads/statistik32.pdf 29.5.2007; Recording Indus-
try Association of Japan (RIAJ) http://www.riaj.com/e/issue/pdf/RIAJ2007E.pdf 29.5.2007, S. 15. Als
Vergleichsgrundlage diente jeweils das letzte Jahr, für das kostenfrei verlässliche Daten erhältlich waren.
Offenbar gibt es gewisse Unterschiede in der Datenerhebung; hier geht es aber weniger um exakte Zah-
len als um relative Proportionen.
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von kritischem, sondern eher neo-kolonialistischem Denken, ihnen dieses Recht abspre-
chen zu wollen und sie stattdessen auf ihre unserer Meinung nach ›eigene Musik‹ zu ver-
weisen. Man könnte also sagen, die Neue Musik sei westlichen Ursprungs, aber von beinahe
globaler Verbreitung. Dabei mag der auf die Aufklärung zurückgehende Universalanspruch
der westlichen Kultur ebenso eine Rolle gespielt haben wie natürlich deren militärisch und
ökonomisch bedingte Ausstrahlung. Was die Neue Musik von anderen Kulturformen un-
terscheidet, ist die bewusste Negation kultureller und regionaler Verwurzelung durch die
Nachkriegs-Avantgarde. Speziell die serielle Musik machte für sich einen Allgemeinheits-
anspruch geltend, der historische sowie regionale Unterschiede explizit ausschloss. Dies
hatte zwar seinerseits spezifische historische Gründe, so dass man sich die serielle Musik
nur vor dem Hintergrund des Stunde-Null-Gedankens vorstellen kann, aber dennoch hat
diese Negation von kultureller Differenz, so unreflektiert sie auch im Nachhinein er-
scheint, Schule gemacht. Bis heute erscheint die Neue Musik unverankert und extraterri-
torial, gebunden nur an die sich immer ähnlicher werdenden metropolitanen Eliten.
Hinter diesem unhinterfragten Universalanspruch verbirgt sich jedoch nichts weniger
als die alte mitteleuropäisch-nordamerikanische Hegemonie. Nach wie vor gilt die Neue
Musik Mitteleuropas und der US-amerikanischen Ostküste als unspezifisch, wogegen ost-
und nordeuropäische oder asiatische Musik aufgrund ihrer jeweiligen ›kulturellen Besonder-
heit‹ erklärt werden muss. So behandeln beispielsweise die Standardgeschichten der Musik
des 20. Jahrhunderts nach wie vor die Dodekaphonie im allgemeinen Teil, die pastorale
Schule Großbritanniens aber unter regionalen Besonderheiten, von späteren Entwicklungen
ganz zu schweigen. Ist die Zwölftontechnik weniger wienerisch als die pastorale Musik eng-
lisch? Besonders und somit erklärungsbedürftig, so scheint es, sind immer nur die anderen,
und wer anders ist, entscheiden wir. So kommt es denn auch, dass westliche Beobachter da-
von ausgehen, dass für asiatische Komponisten das Idiom der Neuen Musik fremd und das
der traditionellen Musik ihres jeweiligen Landes eigen ist, wogegen es sich bei westlichen
Komponisten umgekehrt verhalten müsse. Hinter der Fassade des scheinbar kosmopoliti-
schen Universalanspruchs der Neuen Musik findet somit das alte Denken in ›Zentrum‹
und ›Peripherie‹, ›fremd‹ und ›eigen‹, ›Norm‹ und ›Differenz‹ wieder Verbreitung.
Dies führt endlich zum eigentlichen Gegenstand des Beitrages, Mauricio Kagel. Kagel
wird häufig recht unproblematisch in der der Geografie enthobenenWelt der Neuen Musik
irgendwo in der Nachkriegs-Avantgarde zwischen Cage, Stockhausen und Ligeti verortet.
Die Auseinandersetzung mit kultureller Alterität, die für sein Werk charakteristisch ist –
was nicht nur außereuropäische, sondern auch andere Traditionen betrifft, die von der
Konzertmusik als different definiert werden, wie etwa Jazz oder Pop –, erscheint nach
dieser Verortung nicht mehr als ein weiterer Fall eines mitteleuropäischen Komponisten
zu sein, der, um der angeblichen Krise der spät- und postseriellen Musik zu entfliehen, sich
anderweitig bedient. Doch wie so häufig setzt diese Darstellung voraus, dass über ›eigen‹
und ›fremd‹ Klarheit herrscht und dass Kagels ›eigentliche musikalische Heimat‹, das,
was man für gewöhnlich als kulturelle Identität bezeichnet, feststeht. Kern kann hier nur
die gerade durch Nichtdefinition als Norm ausgegebene mitteleuropäisch geprägte Neue
Musik sein; alles andere wird zu Referenz, Fremdkörper oder Beiwerk erklärt. Wie, wenn
es andersherum wäre und Kagel sich der Neuen Musik – was auch immer das in diesem
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Zusammenhang ist – als Fremdsprache in impliziten Anführungszeichen bediente? Nein,
ich werde dieses Gedankenexperiment nicht mit ›ja‹ beantworten, aber worum es mir geht,
ist, darzustellen, dass in Kagels Werk die Unterscheidung zwischen ›fremd‹ und ›eigen‹,
›Kern‹- und ›Sekundäridentität‹ grundsätzlich in Frage gestellt wird und ein genuin nicht-
hierarchischer, pluralistischer Synkretismus, wenn nicht realisiert – was wohl kaum mög-
lich ist –, so doch wenigstens als Möglichkeit definiert wird.
Wenn man davon ausgeht, dass Musik ein Ausdruck von Subjektivität ist, so ist, um
es bewusst paradox zu formulieren, bei Kagel von Pluralismus als wesentlichem identitäts-
stiftenden Element auszugehen. Geboren als Kind jüdischer Einwanderer aus Europa nach
Argentinien, emigrierte er 1957 in die umgekehrte Richtung. Welche Identität sollte also
die maßgebliche sein, die argentinische, die jüdische oder die deutsche – einmal voraus-
gesetzt, dass man überhaupt von solchen Identitäten sprechen kann? Es erscheint nicht
weiter verwunderlich, dass eine solche pluralistische Identität auch eine andere Musik-
anschauung zur Folge hat, als sie für Komponisten charakteristisch ist, die sich selbstver-
ständlich in eine bestimmte Tradition ›hineingeboren‹ fühlen. Kagel selbst hat dies folgen-
dermaßen ausgedrückt:
Ich bin zutiefst dankbar, in einer Kulturlandschaft aufgewachsen zu sein, die aus
einer Mischung spanischer, italienischer, russischer, deutscher, englischer und fran-
zösischer Ingredienzien entstand.
Das Geben und Nehmen drüben blieb eine große Lektion, die ich in einem Europa
der Regionalismen manchmal vermisse. Ich trage in mir die lateinische Welt und
die jüdische, die mitteleuropäische genauso wie die französische und die italienische
Kultur. Die Geburt im Schmelztiegel Argentinien hat für immer eine Erweiterung
des Horizonts bewirkt.3
An anderer Stelle spricht er sich selbst »fragmentarische Identitäten« zu und beschreibt
die Identifizierung mit einer einzigen Kultur als destruktiv.4
Anders als es häufig dargestellt wird, kam Kagel nicht als unbeschriebenes Blatt nach
Europa, sondern war tief von einer bestimmten Richtung der argentinischen Kultur ge-
prägt. Die klassische Musiktradition hatte er mindestens ebenso intensiv studiert wie seine
europäischen Kollegen – und zwar überwiegend mit europäischen Emigranten. Doch von
südamerikanischer Perspektive erscheint die europäische Kultur als gewählte, nicht als
selbstverständliche Identität. Von besonderer Bedeutung für Kagels ästhetische Ausrich-
tung war seine Mitarbeit in der von Juan Carlos Paz gegründeten Agrupación Nueva Mú-
sica. Paz ist in der lateinamerikanischen Musik einzigartig, weil er den vorherrschenden
ästhetischen Nationalismus radikal ablehnte und sich stattdessen dem kosmopolitischen
Avantgardismus verschrieb, wie er im Umkreis von Victoria Ocampo und der von ihr be-
gründeten Kulturzeitschrift Sur, zu dem auch Jorge Luis Borges gehörte, gepflegt wurde.
3 Werner Klüppelholz, »…/1991. Ein Gespräch zwischen Mauricio Kagel und Werner Klüppelholz«,
in: Kagel … /1991, hrsg. von Werner Klüppelholz, Köln 1991, S. 43.
4 Aus einem Gespräch mit Max Nyffeler. Max Nyffeler, »Fragen wird es immer genug geben. Mauricio
Kagel im Gespräch mit Max Nyffeler«, in: Lettre 51 (2000), keine Seitenangabe.
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Paz begann bereits 1934 zwölftönig zu komponieren und war mit allen neuen Entwicklun-
gen bestens vertraut.5
Tief geprägt von Paz’ und Borges’ Ästhetik traf Kagel 1957 auf die spätserielle Kölner
Avantgarde. Man könnte annehmen, dass sich sein Kosmopolitismus mit dem post-natio-
nalen Denken des Serialismus decken würde, aber dies ist nur oberflächlich der Fall. Denn
der argentinische Kosmopolitismus war eine dezidiert formulierte Ideologie, die sich oppo-
sitionell gegen den vorherrschenden Nationalismus verteidigen musste, wogegen die seri-
elle Ästhetik ihren eigenen kulturellen Kontext weitgehend nicht hinterfragte. Für Kagel
stellte sich daher die Rechtfertigung seriellen Denkens als historische Notwendigkeit –
wie es etwa bei Boulez implizit erscheint6 – oder als im musikalischen Material selbst
begründet – wie es Stockhausen darlegt7 –, als besonders elaborierte Form von Selbstbetrug
dar. Wer verschiedene Identitäten in sich trägt und sich real zwischen verschiedenen Po-
sitionen entscheiden muss, weiß, dass ästhetische Richtungen nur gewählt sein können
und auch gewählt werden müssen. Es handelt sich hier um einen subjektiven Prozess,
dem man angesichts des realen Pluralismus nicht mit Verweis auf angebliche historische
Notwendigkeiten entgehen kann, zumal solche vermeintlichen Notwendigkeiten nur in
der Verabsolutierung der eigenen Identität gegenüber anderen bestehen können. Man
muss in einer sehr kleinen Welt leben oder sehr große Scheuklappen haben, um das serielle
Denken und dessen diverse Nachfolger als allgemeingültig zu betrachten.
Demnach erscheint Kagels häufig bekannte Abscheu vor jeglichem Purismus, den er
zuweilen etwas überspitzt mit Totalitarismus gleichsetzt, nur konsequent. Diese Kritik be-
trifft das serielle und postserielle Denken, aber eben auch die westliche Repräsentation von
nicht-westlicher Musik. Nach westlicher Vorstellung wird die nicht-westliche Musik tra-
ditionell als das radikale Gegenstück von ihr selbst konstruiert; die Avantgarde hat diese
Vorstellungsweise noch verschärft: Wo man selbst kulturelle Einbindung mehr oder we-
niger bewusst verleugnet, Tradition flieht und ständigen Wandel als Essenz begreift, wird
nicht-westliche Musik als ganz in Tradition und Kultur aufgehend und immobil angese-
hen. Das Stichwort ist hier die ›Authentizität‹; historischer Wandel durch Kulturkontakt,
als ›Verwestlichung‹ gebrandmarkt, wird als Verschmutzung begriffen. Ein deutliches Bei-
spiel hierfür ist die vor allem auf Karlheinz Stockhausen zurückgehende Idee der ›Welt-
musik‹ der späten sechziger und frühen siebziger Jahre, aber die Grundidee ist noch sehr
lebendig.8 Es ist genau diese essentialistische Konstruktion des Anderen als dichotomer
5 Siehe dazu Matthias Rebstock, Komposition zwischen Musik und Theater. Das instrumentale Theater von
Mauricio Kagel zwischen 1959 und 1965, Hofheim am Taunus 2006; Björn Heile, The Music of Mauricio
Kagel, Aldershot 2006.
6 So etwa in Pierre Boulez, »Schoenberg est mort«, in: ders., Relevés d’apprenti, Paris 1966, S. 265 –272.
7 Z.B. Karlheinz Stockhausen, »Wie die Zeit vergeht …«, in: Die Reihe 3 (1957), abgedruckt in ders.,
Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Bd. 1: Aufätze 1952–1962. Zur Theorie des Komponierens,
Köln 1963, S. 99–139.
8 Stockhausen entwickelte seinen Gedanken zu Weltmusik in einem Kommentar zu seinem Stück Tele-
musik (obwohl er dort von »universaler Musik« spricht); siehe dazu Karlheinz Stockhausen, »Telemusik«,
in: Texte zur Musik 1963 –1970, Bd. 3, Köln 1971, S. 75–78. Geht dieser Text noch implizit von einer
Gleichwertigkeit verschiedener Kulturen aus, so ist der Artikel »Weltmusik« (in: ders., Texte zur Musik
1970 –1977, Bd. 4, Köln 1978, S. 468– 476) vom Denken des Kolonialismus durchdrungen. Zur Welt-
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Gegenpol zum Selbst, die die Musikethnologie in der Folge von Bruno Nettl, Mark Slobin
und anderen weitgehend hinter sich gelassen hat, die Edward Said und andere postkoloniale
Theoretiker als Kernstück kolonialistischen Denkens analysiert haben.9
Wie schon dargelegt, hat sich auch Kagel als ein Vertreter der westlichen Avantgarde
häufig mit außereuropäischer Musik auseinandergesetzt, aber dabei eben nicht die Antithese
zur eigenen Position gesucht und sich diese einverleibt, sondern einen genuinen Pluralismus
dargestellt. Differenz wird nicht nach dem Synthesegedanken, der zumal Stockhausens
späterer Weltmusik-Konzeption zugrunde liegt, zugunsten von Einheitlichkeit nivelliert,
sondern als positiver Wert betrachtet und Synkretismus nicht als in-authentisch und da-
mit anrüchig, sondern als Zeichen von kultureller Vitalität gepriesen. Doch wie zeigt sich
dies konkret in Kagels Schaffen?
Am Anfang steht, wie so häufig bei Kagel, die Radikalkritik. Mit Exotica von 1972
gibt Kagel allein schon im Titel zu erkennen, dass er die Abgrenzung der Weltmusik
von dekorativem Exotismus nicht für glaubwürdig hält. Im Stück selbst offenbart Kagel
genauso deutlich, was bei der Aneignung außereuropäischer Elemente durch westliche
Komponisten für gewöhnlich verborgen bleibt: die realen Machtverhältnisse. So sollen
westliche Musiker, auf dem Boden sitzend, auf ihnen unbekannten Instrumenten spielen
und damit häufig musikethnologische Feldaufnahmen nachahmen. Die gewöhnliche Rich-
tung kulturellen Austauschs wird also umgekehrt: Es sind die Weißen, die sich anpassen
müssen und die die vermeintlich höhere Kultur nachahmen, wobei sie zumeist kläglich
scheitern – ein Prozess, der zu den Standards der kolonialistischen Literatur gehört. Spe-
ziell der Weltmusik-Gedanke scheint hier karikiert zu werden: Muss man bei den stüm-
perhaften Imitationsversuchen und der barbarischen Vermischung von unterschiedlichen
Materialien unabhängig von deren kultureller Besonderheit nicht an Stockhausens Behaup-
tung denken, er könne sich das musikalische Material der gesamten Erde verfügbar machen?
Auch im folgenden Mare nostrum (1975) sind die Barbaren die Weißen, die von einem
Stamm aus Amazonien ›zivilisiert‹ werden.
Das Prinzip der Umkehrung, erscheint bereits im Titel des Hörspiels Die Umkehrung
Amerikas (1976), das wie Mare nostrum den Völkermord an der amerikanischen Urbevölke-
rung zum Thema hat. In Kantrimiusik (1975) parodiert Kagel dann die Austauschbarkeit
von touristisch vermarkteter Folklore, deren angebliche kulturelle Besonderheit gerade
ihren globalen Marktwert ausmacht, indem er im Titel sowie in musikalischen Anspie-
lungen eine Parallele zur Ausbeutung der Natur herstellt.
Den genannten Werken gemein ist, dass sie nicht so sehr nicht-westliche Musik selbst
zum Thema haben, sondern deren Repräsentation durch die westliche Kultur; an die Stelle
der Aneignung des Fremden wird Selbstreflexion gesetzt und das Verhältnis zwischen dem
›Selbst‹ und dem von ihm geschaffenen ›Gegenüber‹, das immer von asymmetrischen
musik-Debatte und ihren Auswirkungen bis in unsere Zeit siehe meine Dissertation »Transcending Quo-
tation«. Cross-cultural Musical Representation in Mauricio Kagel’s Die Stücke der Windrose für Salonorchester,
Diss. University of Southampton 2001, S. 33–36.
9 Vgl. Bruno Nettl, The Western Impact on World Music. Change, Adaptation, and Survival, New York
1985; Mark Slobin, Subcultural Sound. Micromusics of the West, Hanover, MA 1993; Edward Said, Orien-
talism, New York 21995; ders., Culture and Imperialism, New York 1993.
Heile: »Nachdenken über die Komplexität der Kulturgeografie« 367
Machtverhältnissen geprägt ist, grundsätzlich durchdacht. Dieser Grundsatz wird auch in
den Stücken der Windrose für Salonorchester (1989–1994) beibehalten, jedoch wird die für
die 1970er Jahre typische, marxistisch geprägte Sozialkritik zugunsten eines positiveren
Verständnisses von kulturellen Austauschprozessen überwunden.10 Den acht Stücken des
Zyklus liegt die Idee zugrunde, Musik aus den verschiedenen Himmelsrichtungen zu prä-
sentieren. Da Himmelsrichtungen relativ sind und auch die Position des Betrachters von
Stück zu Stück wechselt, vermeidet Kagel jedoch die konkrete Nachbildung der Musik be-
stimmter Regionen und schafft stattdessen imaginäre Repräsentationen von musikalischen
Idiomen, die einem so bekannt vorkommen, wie sie tatsächlich fiktiv sind. Dabei verwen-
det er erstaunlich viel Originalmaterial – so erscheinen in »Osten« eine ganze Reihe von
Klezmer-Stücken in wörtlichen Zitaten – und oft konkrete Bezüge, die auf in den Skizzen
nachvollziehbaren, umfassenden Recherchen beruhen, doch bleibt dieses Material stets ver-
borgen. Ziel ist es eben nicht, ›Authentizität‹ für das verwendete Material zu beanspruchen,
sondern im Gegenteil das Illusionäre der Darstellung besonders verführerisch erscheinen
zu lassen, ohne es jemals ernsthaft für die Realität auszugeben. Kagels eigener Begriff für
diese anti-puristische Bevorzugung des Artifiziellen gegenüber dem Authentischen ist das
Apokryph, das, was sein könnte, aber nicht ist. Diese Faszination mit dem Imaginären
und Apokryphen ist sicherlich auf seinen einstigen Lehrer Jorge Luis Borges zurückzu-
führen, dessen literarische Werke sich meist um ähnliche Gedankenkonstruktionen dre-
hen. Ich habe an anderer Stelle auch auf die Verwandtschaft dieses Gedankens mit dem
Konzept des simulacre von Jean Baudrillard hingewiesen, das eine Kopie ohne Original
bezeichnet.11 Das postmoderne Spiel mit dem schönen Schein, das Baudrillard anklagt,
wird von Kagel sicherlich virtuos betrieben, ohne dass er allerdings die Abgründe dahinter
unberücksichtigt lässt.
Der kritische Impuls, der hier angesprochen ist, wird insbesondere an der Rolle des Salon-
orchesters in den Stücken der Windrose deutlich, auf dessen Bedeutung Kagel in den Stück-
titeln ausdrücklich hinweist, obwohl die Besetzung der Stücke ziemlich genau der Norm
des zeitgenössischen Ensemblestücks entspricht. Dennoch soll uns gezeigt werden, dass die
Musik nicht von einem anonymen Ensemble dargeboten wird, sondern von einem Salon-
orchester; oder anders gesagt: die Musiker führen die Stücke nicht einfach auf, sondern
stellen ein Salonorchester dar, das die Musik aufführt. Die Bewandtnis dieser quasi-szeni-
schen Metaebene liegt darin, dass das Repertoire des Salonorchesters, dessen Blütezeit
nicht zufällig mit der des Imperialismus zusammenfällt, besonders durch musikalischen
Exotismus geprägt war (man denke etwa an Ketèlbeys In a Persian Market). Man muss sich
also die gespielte Musik weniger als von Kagel repräsentierte regionale Folklore vorstellen
als vielmehr dessen Darstellung davon, wie ein Salonorchester diese wiedergeben würde.
Hierin zeigt sich beispielhaft, wie die Auseinandersetzung mit dem ›Anderen‹ mit der
Analyse des ›Selbst‹ verbunden wird. Eine unmittelbare Aneignung fremden Kulturgutes
10 Zu den Stücken der Windrose siehe meine Dissertation »Transcending Quotation«, gekürzt und über-
arbeitet auch erschienen in Music Analysis 23 (2004), S. 57–88.
11 Vgl. Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Paris 1991; Björn Heile, »Kopien ohne Vorbild. Kagel
und die Ästhetik des Apokryphen«, in: NZfM 162 (2001), S. 10–15; ders., »Imaginäre und imaginierte
Musik im Werk von Mauricio Kagel«, in: Musik-Konzepte 124 (2004), S. 83–95.
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erscheint naiv; die historischen Vorläufer solcher Repräsentationen innerhalb der west-
lichen Kultur müssen mitbedacht werden.
Kompositorisch ist diese Konzeption dadurch realisiert, dass Kagel eben nicht allerlei
Fremdmaterialien seinem Personalstil monologisch unterordnet oder in diesem aufgehen
lässt, sondern dass er, nach Bachtin gesprochen, eine Form von stilistischer Heteroglossie
schafft, in der verschiedene repräsentierte Diskurse in dialogische Beziehung zueinander
treten.12 Kagels auktorialer Diskurs erscheint hier nicht als ›wahre Stimme des Komponis-
ten‹, sondern ist nur dadurch erkenntlich, wie andere repräsentierte Diskurse in Beziehung
zueinander treten und durch ihn stilisiert werden. Der Personalstil ist also nicht hierar-
chisch höhergestellt, was allein schon daran liegt, dass Kagel keinen Personalstil im her-
kömmlichen, monologischen Sinn hat, sondern sich die Eigenart seines Komponierens erst
dialogisch in der spezifischen Behandlung von repräsentiertem Material entfaltet. Zwar
kann man nicht von einer vollkommen nicht-hierarchischen Stilpolyphonie sprechen, doch
erscheint das Ideal eines gleichberechtigten Pluralismus verschiedener musikalischer Idio-
me von unterschiedlicher geografischer und kultureller Herkunft greifbar. Damit wird
auch eine Unterscheidung von ›Fremd‹ und ›Eigen‹, ›Normalstil‹ und ›Stilzitat‹ unterwan-
dert. Was in den Stücken der Windrose repräsentiertes Material und was Kagels ›eigene
Musik‹ ist, ist nie so ganz klar – mehr noch, die Möglichkeit einer solchen ›eigenen Musik‹
wird überhaupt radikal in Frage gestellt. Zudem gehört es zum Wesen von Kagels Kompo-
nieren, dass verschiedene Diskurse nie isoliert voneinander erscheinen wie in einer Zitat-
Collage, sondern von vornherein in dialogische Beziehung zueinander gesetzt werden. So
mag man etwa einerseits die Klezmer-Elemente in »Osten« als objets trouvés betrachten und
die ebenso verwendeten seriellen Elemente als Zeichen von Kagels Personalstil begreifen;
andererseits hat sich Kagel dahingehend geäußert, dass er sich über die Wiederentdeckung
des Klezmers ungemein gefreut und sie als Teil seines eigenen aschkenasischen Erbes an-
gesehen habe.13 Es ist also sehr wohl ›seine‹ Musik.
Dies bringt mich zu den Gedanken am Anfang, dass Identität ein komplexeres Thema
ist, als es der dekontextualisierte Diskurs der Neuen Musik wahrhaben will, und dass, was
fremd und was eigen ist, selten so klar ist, wie es zunächst den Anschein haben mag. Kagels
Form der reflektierten Auseinandersetzung mit dem Verhältnis zwischen dem ›Selbst‹
und dem ›Anderen‹ ist gewiss nicht der einzige Weg, sich dem Pluralismus der globa-
lisierten Welt zu stellen, aber immerhin stellt sie einen ernsthaften Versuch dar, »über die
Komplexität der Kulturgeografie nachzudenken«, wie er es selbst in dem in meinem Titel
angeführten Zitat bezeichnet hat.14
12 Siehe dazu Michail Michajlovi1 Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs, übers. von Adelheid Schramm,
Frankfurt a.M. 1985 und ders., »Das Wort im Roman«, in: Die Ästhetik des Wortes, hrsg. von Rainer
Grübel, Frankfurt a.M. 1979. Meine Anwendung von Bachtins Theorien auf das Werk Kagels habe ich
näher erläutert in »Kagel, Bachtin und eine dialogische Theorie musikalischer Intertextualität«, in:
Musiktheorie zwischen Historie und Systematik. 1. Kongreß der deutschen Gesellschaft für Musiktheorie, hrsg.
von Felix Diergarten, Ludwig Holtmeier und Michael Polt, Saarbrücken 2004, S. 62–69.
13 Vgl. Nyffeler, »Fragen«.
14 Aus einem Gespräch mit dem Autor. Björn Heile, »Musik an der Grenze der Empfindsamkeit«, in:
NZfM 162/6 (2001), S. 16–20, hier: S. 20.
